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Аннотация. Почти десятилетие назад в российском культурно-философском про-
странстве появилось русское издание «Театральной антропологии» Э. Барбы и 
Н. Саварезе. Близкий юбилей соотносим с еще одной примечательной датой, со-
рокалетием Международной школы театральной антропологии, основанной 
Э. Барбой. Юбилейные заметки посвящены актуальным междисциплинарным 
смысловым структурам и доминантам энциклопедического издания – своего рода 
практической философии театрального действия. Анализ «Театральной антропо-
логии» позволяет уточнить возможные границы действительных и действенных 
проявлений актерского существования, в широком спектре театральных практик. 
В качестве ключевого концепта «Театральной антропологии» исследуется поня-
тие сценического тела, которое позволяет уточнить особую телесную свободу ак-
терского действия, – на уровне простейших связностей тела, в их соотнесении с 
неустранимой свободой сценической ситуации. Следуя антропологическим по-
строениям Э. Барбы и Н. Саварезе, представляется важным обратить внимание на 
«психофизический аппарат исполнителя», который в практике театрального пред-
ставления может обретать качества, не свойственные ему в обычной жизни. 
Предложенные в «Театральной антропологии» известные или изысканные формы 
телесно-зрелищного искусства, как показывается в заметках, позволяют перейти 
от восприятия сценического поведения как необходимости что-то выражать к 
возможности увидеть в нем самостоятельную ценность – основания своего рода 
деятельной идентичности актерской работы.  
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Abstract. The Russian edition of “Theater Anthropology” by E. Barba and N. Savarese 
almost a decade ago appeared in the philosophical space of Russian culture. The close 
anniversary is quite correlated with another remarkable date, the fortieth anniversary of 
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the International School of Theater Anthropology, founded by E. Barba. The jubilee 
notes are devoted to current interdisciplinary semantic structures and dominants of the 
encyclopedic publication as a kind of practical philosophy of theatrical action. The 
analysis of “Theater Anthropology” clarifies the boundaries or the threshold senses of 
real and effective manifestations of acting, in a wide range of theatrical practices. The 
concept of the stage body allows to point to the special bodily freedom of acting, or the 
simplest connections of the body in their correlation with the ineradicable freedom of 
the stage situation. It seems important to pay attention to the “psychophysical appa-
ratus” of “becoming performer” of Barba’s anthropological performance; the quite re-
fined forms of body-entertainment art proposed in “Theater Anthropology” seems allow 
not only to recognize any visual perceptions of stage behavior but to express a deep on-
tological dignity of theatrical action. 
Keywords: Eugenio Barba; Nicola Savarese; theatrical anthropology; stage body; prin-
ciple of opposition; acting presence; codification of the dramatized spectacle 
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thropology’ (re)constructed by Eugenio Barba and Nicola Savarese”, Research Result. 
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Актер и 
«онтологический свидетель» 
В пьесе Тома Стоппарда «Розенкранц 
и Гильденстерн мертвы» есть такой эпи-
зод: актер, встретив в Эльсиноре Ро-
зенкранца и Гильденстерна, которые до 
этого, будучи единственными зрителями, 
бросили (не совсем по своей воле) его бро-
дячую труппу посреди представления, на 
почве уязвленного самолюбия разражается 
монологом, начинающимся словами: «Мы 
– актеры, мы нечто обратное людям! <...>
мы отказались от самих себя, как требует 
наша профессия, – уравновесив это дело 
мыслью, что кто-то на нас смотрит» 
(Стоппард). Это патетическое, мистифи-
цирующее заявление можно уточнить дву-
мя совершенно житейскими, обыватель-
скими наблюдениями, из тех, которые 
обычно не принято обсуждать, настолько 
они очевидны. 
Первое – грубое, я бы даже назвал 
его мужским. Театр отличается последова-
тельно неадекватным поведением людей 
на сцене: они утрированно говорят или 
двигаются, просто много двигаются, или, 
наоборот, застывают на месте и произно-
сят длиннейшие монологи, изображают 
некую флору или фауну, начинают танце-
вать или петь без видимой причины, при-
нимают противоестественные позы, бро-
саются в истерику, поминутно плачут, хо-
хочут, кричат, да просто строят рожи, 
наконец. С точки зрения житейской логики 
такое поведение избыточно и бессмыслен-
но. 
Второе – несколько мечтательное, 
что ли. Сценическую ситуацию можно 
охарактеризовать так: кто-то что-то делает 
только потому, что на него в данный мо-
мент смотрят. Пассивная (на первый 
взгляд), необязательная позиция обязыва-
ющего к действию наблюдателя выступает 
как нечто первичное, онтологическое по 
отношению к, зачастую, очень активному 
взаимодействию. Само по себе это взаимо-
действие не событийно, оно ничто, и лишь 
тогда начинает обретать плоть, когда 
«включается» в событие-взгляд. Забавно 
провести мысленный эксперимент, пред-
ставив, что в разгар спектакля зрители, все 
как один, встали и покинули представле-
ние. Фантазия рисует достаточно умори-
тельную картину с одной стороны, и – со-
вершенно уничтожающий, травмирующий 
акт, с другой – со стороны исполнителей. 
Призовем стоппардовского актера с его 
красноречием в помощь и позволим закон-
чить свой монолог: «И вот, как несмышле-
ные дети, приплясывая, в одежде, которую 
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никто не носит, твердя слова, которых ни-
кто не говорит, в дурацких париках, кля-
нясь в любви, распевая куплеты, убивая 
друг друга деревянными мечами, впустую 
вопя о потерянной вере после пустых 
клятв отмщения – и каждый жест, каждая 
поза растворялись в прозрачном, необита-
емом воздухе <…> Пока продолжался 
длинный монолог убийцы, мы, не смея 
шелохнуться, застыв в своих позах, снача-
ла с надеждой, потом с неуверенностью, 
потом уже в полном отчаянии обшарили 
глазами каждый куст, каждый бугорок, 
каждый угол – но вас нигде не было. По-
том головы зашевелились, шеи стали вы-
тягиваться – осторожно, как у ящериц, 
труп невинной Розалинды подал признаки 
жизни, и король запнулся. Даже тогда сила 
привычки и упорная надежда, что наша 
публика всё-таки следит за нами из-за ка-
кого-нибудь куста, еще долго заставляла 
тела наши бессмысленно двигаться, рты 
раскрываться – хотя уже ни складу ни ладу 
не было, – пока всё это, как телега о ка-
мень, не споткнулось о тишину. Никто не 
подошел. Никто нас не окликнул. Тишина 
была ненарушимой, гнетущей, бесстыд-
ной. Мы сняли наши короны, и мечи, и зо-
лотое тряпье и молча двинулись по дороге 
к Эльсинору» (Стоппард). 
Получается, можно осторожно пред-
положить, что исполнитель, актер в усло-
виях представления находится в крайне 
интересном и противоречивом состоянии 
(которое уже не столь очевидно), подверг-
нут любопытным психофизическим и мен-
тальным трансформациям, «растянут» на 
поверхности удивительного парадокса – 
между наглядной, неустранимой искус-
ственностью действия и этого же действия 
обратной потенцией – чем более оно вы-
глядит естественным, спонтанным, 
«настоящим», тем больший эффект оно 
будет производить на зрителя (этого «он-
тологического свидетеля»). Есть в этой си-
туации что-то «неухватываемое», усколь-
зающее – некая тайна состояний «неадек-
ватного», «обратного» человека театра. 
Границы театральной антропологии
 
Cамое время уточнить телеологию 
«Словаря театральной антропологии». Ин-
терес его создателей сосредоточен как раз 
на изучении «физического самочувствия и 
поведения человека как живого существа в 
ситуации представления» (Барба, Саварезе, 
2010: 8). Здесь надо бы по порядку. 
Сформировавшаяся вокруг неусид-
чивого ученика Ежи Гротовского Эудже-
нио Барбы международная школа теат-
ральной антропологии (International School 
of Theater Anthropology, далее – ISTA или 
Школа) за свою 25-летнюю историю пере-
движной театральной лаборатории собрала 
вокруг себя группу «ученых, специалистов 
по европейскому и азиатскому театру, ар-
тистов, вышедших из разных актерских 
школ» (выделено мной. – С.К.) (Барба, Са-
варезе, 2010: 8). Относительно последних, 
думаю, необходимо обрисовать примерные 
контуры разброса этих школ: здесь пред-
ставители условного обобщенного евро-
пейского театра, современной пантомимы, 
японских театров Но и Кабуки, ученик 
ученика Мейерхольда, исполнители ба-
лийских и индийских танцевальных пред-
ставлений, современного балета, пекин-
ской оперы и пр. Очевидно, такая «мате-
риальная база» уже сама по себе задавала 
уровень дерзновений: во-первых, попробо-
вать, что называется, «обогатить» подходы 
к актерскому воплощению за счет интер-
культурных взаимодействий и, во-вторых, 
постараться нащупать общие принципы 
организации сценической жизни (если та-
ковые вдруг имеются), так сказать, «по-
смотреть широтой вглубь». Но, уточним, 
«делая акцент не на глубинных и гипоте-
тических причинах их сходства, а на воз-
можных способах их конкретного приме-
нения» (Барба, Саварезе, 2010: 9). 
Результатом этого процесса, кроме 
всего прочего (вроде конкретных постано-
вок и представлений), явилось его само-
определение как «театральной антрополо-
гии», в рамках которой продуцировались 
различные содержательные гипотезы, 
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оформлявшиеся в статьи, книги, научные 
или околонаучные работы. А непосред-
ственный объект нашего интереса, «Сло-
варь театральной антропологии. Тайное 
искусство исполнителя» (далее – «Сло-
варь») можно назвать «витриной» этого 
процесса, собравшей под своими створка-
ми ряд самых примечательных и осново-
полагающих работ, размышлений. Цель-
ность и некоторую фундаментальность 
«Словарю» придает тот факт, что это 
именно всамделишный словарь (главы 
располагаются в алфавитном порядке по 
первой букве их названия), то есть тексто-
вое пространство, организованное, исклю-
чая лаконичные предисловие и вступле-
ние, не по принципу повествования-линии, 
а как мозаичная плоскость; можно даже 
пофантазировать, назвав его географиче-
ской картой, картой области Театральная 
Антропология, где главы – острова или 
материки. Содержательно, несмотря на то 
что собственное целеполагание авторами 
выводится из простого вопроса, «какое 
направление следует избрать исполните-
лю, чтобы найти материальные основания 
своего искусства?» (Барба, Саварезе, 2010: 
8), «Словарь» разрастается в явление, об-
ладающее, как часто пишут в аннотациях к 
подобным книгам (и эта не исключение!) 
«широким историческим и культурным 
контекстом», грозя стать интересной «для 
всех, кто занимается вопросами искусства» 
(как пишут в тех же аннотациях). И это 
замечательно: человека хлебом не корми – 
дай позаниматься вопросами искусства! 
Уточняя смыслы театральной антро-
пологии (в рамках и в понимании ISTA), 
Э. Барба на нескольких абзацах в преди-
словии и вступлении настойчиво отмежё-
вывается как от культурной антропологии, 
так и от претензий на строгую научность 
вообще.  
«Единственное сходство между дея-
тельностью ISTA и культурной антрополо-
гией – это изучение событий “явленных 
глазу” (как мы у себя их называем), свя-
занных с перемещением, путешествием, 
стратегией огибания препятствий, что поз-
воляет более точно понять собственную 
культуру. <…> Театральная антропология 
не является областью изучения зрелищной 
стороны тех событий и фактов, которые 
обычно изучают антропологи. Поэтому 
театральную антропологию не следует 
смешивать с антропологическим аспектом 
демонстрируемого зрелища. <…> Теат-
ральная антропология – это изучение по-
ведения человеческого существа, исполь-
зующего как инструмент свои психофизи-
ческие свойства (свое присутствие) для 
некоей демонстрации, притом организо-
ванной в рамках предварительного замыс-
ла, не имеющего отношения к обыденной 
жизни. Театральная антропология не отыс-
кивает общие истинные принципы, она со-
бирает полезные указания. Она не скована 
самоуничижительным смирением науки, 
но заносчиво стремится отыскивать полез-
ные для работы знания. Не жаждет обна-
руживать “законы”, но наблюдает за пра-
вилами поведения» (Барба, Саварезе, 2010: 
7-8). 
А раз рассматриваемая нами дея-
тельность связана с перемещением, путе-
шествием, почему бы нам не подобрать 
эквивалент этим действиям в нашем рас-
смотрении и тоже не отправиться в свое-
образное свободное путешествие по стра-
ницам «Словаря», тем более что мы уже 
успели представить его в виде карты. В 
качестве средства передвижения, правда, 
не остается ничего иного, кроме как моего 
непоседливого впечатлительного чувства, 
ну так, может, оно и к лучшему? 
«The paper canoe»1: кодификация, 
технология, разрыв 
Театральное действие есть антропо-
логическая перемена места – перемещение 
и путешествие внутри событийного теат-
рального взаимодействия. Во всяком пе-
ремещении, изменении границ есть свой 
горизонт порядка – conditio sine qua non. 
Наивным было бы исключить «Словарь» 
из общей логики театральной антрополо-
1 (Barba E. The paper canoe; ср.: Барба, 2008). 
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гии, тем самым поставив Э. Барбу в нелов-
кое положение внешнего наблюдателя, 
«антропологического посетителя с Марса» 
(Поппер, 2000: 99). «Словарь» наполнен 
фактичностью терминов, специфически 
использованным языком, индуцированны-
ми нерядовой, конкретной и растянутой во 
времени практикой, с предметностью чуж-
дых нам традиций, кодифицирующими ин-
терпретациями театральных явлений и 
анализом театральных технологий, 
направленных на «огибание препятствий» 
и т.п. «Ловушки интерпретации» для чита-
теля словаря почти неизбежны, но – поче-
му бы не позволить увлечь себя имманент-
ной антропологией словаря? Ответить по-
иском возможных эквивалентов его теат-
ральной фактичности?2 
Самое интересное и непривычное для 
русских читателей словаря место – театр 
Но. Элементы сцены, организующие это 
пространство: опорный столб, где стоит 
ваки (второй актер), лестница, ориентиро-
вочный столб (для актеров в масках), дверь 
для благородных персонажей, столб для 
флейтиста, столб для ситэ (первого акте-
ра), раздвижная дверца для выхода хора, 
боковая перегородка, перегородка-задник, 
на которой всегда нарисована сосна, столб 
для прислужника на сцене, столб для кёге-
на (комического актера), первая сосна, 
столб, отмечающий границу пространства, 
вторая сосна, третья сосна, окно, чтобы 
смотреть на сцену изнутри, занавесь, зер-
кало в «комнате с зеркалом», столб двери у 
занавеси, задняя перегородка моста (Барба, 
Саварезе, 2010: 89). Можно сказать, что 
это не место, а сплошной спойлер – если 
так выглядит любая конкретная площадка 
Но, если действие происходит в вечно 
идентичных «декорациях», перспектива 
неожиданных эффектных постановочных 
ходов заметно сужается и, резче говоря, 
возникает вопрос об адекватности самого 
термина «постановка». 
2 О разнообразии подходов к исследованию теат-
ральной антропологии см., например: (Шестакова, 2008). 
Ср.: (Золотухин; Кухта, 2002; Новик, 2019; Отан-Матье). 
Можно было бы также составить по-
добный перечень и относительно обяза-
тельных элементов сценического поведе-
ния исполнителей Но, того, что пока с 
осторожностью назовем актерской техни-
кой. «Театр Но часто определяют как ис-
кусство ходить, художественный мир, со-
зданный ногами. В театре Но основопола-
гающую технику работы ног называют 
“суриаси” – “скольжение”. Скользя, можно 
идти, оборачиваться, топать. <…> В театре 
Но создан особый стиль ходьбы, тесно 
связанный с формой сцены, этот стиль и 
сейчас постоянно рафинируется, упорядо-
чивается, что диктуется специфической 
значимостью выразительного языка ног. 
Но эти замечания относятся не только к 
театру Но, их можно применить и ко всему 
театральному искусству. В любых формах 
театра поступь должна пребывать в согла-
сии с требованиями искусства» (Барба, Са-
варезе, 2010: 87). 
Конечно, здесь мы уткнемся в некий 
здравый смысл, представляющий Восток 
как оплот традиции и упорядоченности, 
культуру повторения, в противополож-
ность «пораженному духом изменчивости» 
Западу. Но вот нарочитое наставление 
Э. Барбы: нас не интересует «антрополо-
гический аспект демонстрируемого зрели-
ща» и «как выстраивается так называемый 
театральный язык», нас интересует чело-
век внутри сценической ситуации, его 
трансформации (на всех, а прежде всего на 
базовом – физиологическом – уровнях), то, 
чем они обусловлены, – в том числе, дея-
тельной конкретностью его пространства, 
его ритмом, «пространством-во-времени» 
(семантика времени, похоже, приобретает 
в «ловушке интерпретации» Барбы карте-
зианский оттенок, понимается не эсхато-
логично или количественно, а как сугубая 
длительность, протяженность телесного 
мира театрального действия) – соотноше-
нием идентичности конкретного спектакля 
к этим «принципам в традиции», положе-
нием «второй сосны», или же, сказать ина-
че, строго органичным набором правил 
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поведения («органичным набором “сове-
тов первейшей важности”»). 
Технологический момент примера Но 
– жесткая кодификация большинства эле-
ментов сценического действия: архитекту-
ра сцены, маршрут движения актера, по-
ходки, положение «однофункциональных» 
дверец, свойства сценических костюмов, 
«правильное вербальное поведение» и т.д. 
Подобным образом начинается и «Сло-
варь» – с противопоставления исполните-
лей азиатского Востока (как носителей ко-
дифицированной, «замкнутой в своих гра-
ницах стилистики») и современного Запада 
(не располагающих в своей практике таким 
«набором добрых советов», вынужденных 
опираться только на текст, указания ре-
жиссера, какие-то обще-технические 
навыки, привитые в процессе обучения, 
если таковое было, индивидуальную «ак-
терскую кухню»; здесь речь идет, конечно, 
в первую очередь, о драматических арти-
стах). «Кодификация – это зримая после-
довательность неких физиологических 
процессов, происходящих в исполнителе, 
пытающемся расширить их; к кодифика-
ции прибегают для сохранения в нетрону-
том виде каких-то механических, динами-
ческих и  силовых характеристик тех явле-
ний, что мы наблюдаем в жизни. Кодифи-
кация – это формализация. Следовательно, 
в ней признали визуальные свойства, кото-
рые были дополнены “эстетической” цен-
ностью» (Барба, Саварезе, 2010: 122). Код 
здесь, получается, – этакий кусок культур-
ного слоя, который, в качестве инструмен-
та актерской работы, в условиях непре-
рывной, «живой» традиции может помочь 
исполнителю создавать сиюминутные 
напряжения-связи с публикой (нечто слабо 
уловимое), так сказать, «поверх» непо-
средственного смысла и драматургии дей-
ствия. Любопытен пример из истории 
внедрения мудр (жестов со специфическим 
положением кистей рук, имеющих религи-
озные корни) в искусство индийского тан-
ца, выступающих и как инструмент прямо-
го повествования, и как «обеззначенный» 
элемент стилистики: «Но наиболее инте-
ресные с точки зрения пре-
экспрессивности свойства мудр кроются в 
том, как их употребление (и сам принцип 
кодификации) соотносится с двумя основ-
ными категориями, на которые делится 
весь индийский театрализованный танец. 
В танцах-интерпретациях (нритья) мудры 
составляют тот истинный язык, о котором 
ранее шла речь. Они буквально представ-
ляют действие, раскрывая его сюжет и по-
дробности. В так называемом чистом тан-
це (нритта) все мудры, составляющие 
неотъемлемую часть повествования, 
напротив, приобретают декоративную 
ценность и употребляются как “простое 
звучание”. Кроме всего прочего, на основе 
кодификации с помощью четких символов 
(хаста/мудра: рука/печать) существует 
еще одна классификация приемов, называ-
емая “хаста прана” (буквально: “жизнь 
рук”); в ней подразделяются основные по-
зиции, в которых может оказаться рука 
<…> Именно эта выверенная пульсация, 
производимая постоянной сменой му-
скульных напряжений, обеспечивая дина-
мический переход от одного значения к 
другому придает жизненную силу рукам 
актера и смысловую наполненность его 
исполнению вне границ какой-либо жест-
кой культурной кодификации» (Барба, Са-
варезе, 2010: 195). 
В этом отрывке уже всплывает тер-
мин пре-экспрессивность. Здесь второй 
пункт противопоставления: в восточной 
традиции нет четкого разделения на спе-
циализации драматического, музыкально-
го, балетного искусства, пантомимы. Ав-
торы в своем рассмотрении преодолевают 
этот разрыв с «легкостью необыкновен-
ной», не оставляя выбора – приходится 
принять способ их мышления как дан-
ность: «Все эти различия более или менее 
относительны, причем не только для нас. 
А потому пусть читатель не удивляется, 
что говоря о драматическом актере или о 
танцовщике, я не делаю между ними раз-
личия, равно как не усматриваю особой 
разницы в традициях Востока и Запада. 
<…> Жесткое разграничение театра и тан-
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ца, свойственное нашей культуре, свиде-
тельствует о глубоком разрыве с преды-
дущей традицией, из-за которого совре-
менный драматический исполнитель чуть 
что рискует обречь свое тело на абсолют-
ное молчание, а балетный актер – на сухую 
виртуозность. Напротив, подобное разгра-
ничение покажется совершенно абсурд-
ным азиатскому актеру (настолько же, 
насколько оно показалось бы бессмыслен-
ным европейскому лицедею иных эпох, 
например, жонглеру раннего Средневеко-
вья или комедианту XVI века). Мы можем 
спросить у актера театра Но или Кабуки, 
как бы он перевел слово «энергия» на язык 
своего ремесла, но если мы попытаемся 
выяснить, в чем разница между театром и 
танцем, он только покачает головой» (Бар-
ба, Саварезе, 2010: 12).  
«Словарь» населен множеством ас-
социаций между сторонами воображаемо-
го водораздела «Запад-Восток»; его авторы 
стремятся обнаружить подобные ассоциа-
ции на всех уровнях организации театра-
лизованного зрелища: от элементарных 
геометрических, навеянных отдельными 
позами или жестами вне контекста, до 
полноценных «театрально-исторических» 
образований (с «нашей» стороны Барба 
сотоварищи ссылаются прежде всего на 
Комедию дель артэ, поскольку с исчезно-
вением этой формы представления в 
18 веке, если доверять авторам, как раз и 
связаны разделение на акте-
ров/танцовщиков в Европе). Подтачивая, 
растушевывая эту границу, они отчасти 
смещают ее из области культурного анта-
гонизма в область, так сказать, процессу-
альную, ситуацию «длящейся традиции», 
которая основывается на сложном взаимо-
действии учитель-ученик, непосредствен-
ной передаче уникальных и практических 
знаний (и здесь тоже находятся свои ассо-
циации), что, собственно, и позволяет ис-
пользовать в подзаголовке «Словаря» сло-
во «тайное». На противоположной же сто-
роне, соответственно, оказывается преры-
вание «длящегося». 
Мне кажется важным отметить, что 
Э. Барба и Н. Саварезе предостерегают от 
идеализации и мифологизации далёких как 
во времени так и пространстве форм теат-
ральности, будь то Комедия дель артэ, 
Древнегреческий театр или восточные 
представления во всём их многообразии 
(Барба, Саварезе, 2010: 33, 91). В этом 
смысле просто замечателен исторический 
казус, лежащий в основе одного из эф-
фектных приемов театра Кабуки: актер за-
мирает в «стоп-кадре» в пиковые моменты 
драматического напряжения – «обрезает 
миэ» (на сленге японских актеров). Миэ 
можно перевести как «указывать взгля-
дом» (точный перевод – «видать»). Этот 
«стоп-кадр» должен зафиксировать состо-
яние чрезмерного напряжения, в чем осо-
бую роль играет выражение лица и взгляд 
актера (для этого существует набор 
упражнений, тренирующих, собственно, 
смотрение). Дело в том, что раньше на ве-
черних представлениях в качестве освеще-
ния актера использовалась свеча, которой 
манипулировал служитель сцены с помо-
щью приспособления в виде длинной жер-
ди и чашечки. Таким образом, служитель 
не был виден, а актер практически всегда 
освещался – вот – в пределах света свечи, а 
поскольку почтенная японская публика во 
время представления в то время преиму-
щественно занималась другим: пила чай, 
ела и беседовала, то исполнителям время 
от времени приходилось застывать в ре-
шающие моменты драмы, чтобы в этом 
полумраке до всех «докатился» накал мо-
мента и артистическая выразительность. 
Убогое освещение осталось в прошлом, а 
сам прием не отмер и оформился в орга-
ничную часть действа, и, сверх того, вы-
ступает свидетельством виртуозности ис-
полнения. 3 
«”Биологический” уровень 
зрелища»4 
В нашем умозрительном путеше-
ствии в антропологическое пространство 
3 (Барба, Саварезе, 2010: 64) 
4 (Барба, Саварезе, 2010: 7)  
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«Словаря», между тем, все заметнее везде-
сущий инструмент сценической работы – 
актерское тело. Сколь бы ни были актер-
ские действия обусловлены «включенно-
стью» в ту или иную знаковую или симво-
лическую систему, заданы неким кодом, 
интересны они здесь «низшим», физиоло-
гическим уровнем взаимодействий – 
мышц, сухожилий, суставов. Нетрудно за-
метить, что и походка «суриаси» и приме-
нение мудр и миэ, в этом смысле, крайне 
неудобны, они создают избыточные (отно-
сительно обыденных) напряжения на этом 
элементарном уровне. Их можно охаракте-
ризовать и как результат разнонаправлен-
ных (в том числе противоположно направ-
ленных) мышечных усилий. И то, и другое 
для исполнителя – само по себе таит по-
тенцию действия, для зрителя – создает 
ощущение динамизма, повторюсь, на эле-
ментарном уровне (как физического, даже 
биологического присутствия актера, так и 
восприятия зрителя – авторы, в частности, 
используют термин «пре-интерпретация»). 
А коль скоро драма – суть действие, а дра-
матургия – действие в развитии, вполне 
разумно присмотреться к возможностям 
его (действия) проявления и на этом малом 
уровне. «Ловушка интерпретации»: поня-
тые чисто умозрительно, эти потенции 
рискуют обернуться «физкультурой», а не 
сценическим искусством; только «кирпи-
чики» для конструирования чего-то мож-
но, увлекшись, принять за «дом». Вычле-
нить их как отдельный элемент возможно 
только на уровне отвлечения, ибо нагляд-
но, как процесс, бытие актерского тела 
(как психофизического явления) цельно и, 
кроме того, органически (в идеале) встрое-
но в несравнимо более сложную, ком-
плексную целостность художественного 
произведения. В этом отвлечении позволи-
тельно говорить о сценическом биосе (не-
котором факте биологического присут-
ствия исполнителя) – состоянии, которое 
учитывает и «работает» с этими «кирпичи-
ками»-возможностями внутри сценической 
ситуации. Этот сценический биос в каком-
то смысле противоположен состоянию, 
определяющему повседневную, обыден-
ную работу человеческого тела. 
Чтобы определиться, в каком именно 
смысле можно с большей смелостью по-
дойти к тому, что «Словарь» предлагает 
нам называть экстра-обыденной техникой 
владения телом, можно любой принцип 
существования в пределах театрального 
представления охарактеризовать как 
экстра-обыденный. Самое натуралистиче-
ское сценическое поведение никогда не 
будет идентичным поведению в обыден-
ной жизни (в силу присутствия того само-
го «онтологического наблюдателя»); как 
минимум, оно будет необходимо подвер-
жено «пропускам»: в жизни человеческий 
организм реагирует, зачастую одновре-
менно, на множество раздражителей (в 
большинстве своем это микро-реакции, 
почти незаметные) – даже в моменты са-
мых напряженных ситуаций мы, например, 
можем ощутить и параллельно отвлечься 
на легкое проявление сквозняка, незнако-
мый звук где-то вдалеке, урчание в соб-
ственном животе, внезапно пришедшую не 
относящуюся к делу мысль или образ из 
далекого прошлого, да просто почесать 
нос, что угодно (всё это едва заметные, но 
реальные изменения) – на подмостках 
большинство из них человек вынужден 
пропускать как лишние относительно сце-
нического действия. Но экстра-обыденная 
техника должна обладать свойствами, не 
позволяющими, по слову Э. Барбы, обречь 
тело актера на безмолвие. Для этого она 
должна существовать в каком-то соотно-
шении с техникой обыденного. 
В «Словаре» для примера рассматри-
вается такой ряд: обыденные техники по-
вседневного поведения (обусловленные 
привычками, социальным и культурным 
контекстом), экстра-обыденная техника 
поведения на сцене и, третье, техника ак-
робата или, как частность, исполнителя 
пекинской оперы. Последнее (акробатиче-
ская техника) является как бы проявлени-
ем «иного тела», непосредственно пора-
жающего зрителя виртуозным использова-
нием своих свойств (и остающегося на 
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уровне «физкультуры»), его непохожесть 
на обычное использование тела, так ска-
зать, естественна. Напротив, непохожесть 
поведения внутри театрализованной дра-
матической ситуации неестественна, она 
может порождать напряжения в процессе 
восприятия, «возмущать» коммуникатив-
ное поле между исполнителем и публикой, 
которое так или иначе всегда возникает. И 
как раз способность использования этого 
«возмущения», этих «живых напряжений» 
как одно из свойств экстра-обыденной 
техники открывает какие-то сценические 
возможности в некоторой свободной, 
трансграничной перспективе. «Например, 
в театре Но второй исполнитель – ваки – 
часто воплощает собственное несущество-
вание, то есть отсутствие действия. С этой 
целью он прибегает к комплексной мето-
дике экстра-обыденной техники тела, ко-
торая “должна послужить не для воплоще-
ния чего-либо, а для того, чтобы сделалась 
заметной неспособность что-либо выра-
зить”. С подобным же отрицательным 
свойством мы сталкиваемся в тех эпизодах 
Но, где главный персонаж, ситэ, должен 
исчезнуть. И вот актер, перестав быть пер-
сонажем, но не прибегая к пластике обы-
денных телодвижений, отдаляется от зри-
телей – без желания что-либо им внушить, 
но с теми же энергетическими затратами, 
как и в моменты активного участия в дей-
ствии» (Барба, Саварезе, 2010: 10). 
Этот пример заодно иллюстрирует 
базовый принцип, отражающий «перевер-
нутость» экстра-обыденного поведения – 
избыточность (неоправданную в повсе-
дневности) энергетических затрат для вы-
полнения даже простых действий. Это не 
подразумевает обязательно повышенную 
интенсивность телодвижений; скорее, 
наоборот. Собственно, в поиске простых, 
разнонаправленных мышечных напряже-
ний, помогающих в этом жестов и поз, 
отыскиваются «центры энергетической ра-
боты». Для этого – суриаси, мудры и миэ. 
Главный «генератор напряженностей» ак-
терского тела – позвоночник. Являясь цен-
тром, соединяющим эти усилия, он еще и 
организует их в масштабе целого организ-
ма. Хорошим «топливом» в этом процессе 
ему служит работа с равновесием – стрем-
ление к положениям неустойчивого равно-
весия, когда, нарушив баланс тела, чтобы 
не потерять его совсем, волей-неволей 
приходится «запустить» обратную силу. 
Этот несложный принцип ещё более 
наглядно проявляет то, что мы уже мель-
ком затрагивали – динамизм, присущий 
природе сценического. Кроме того, сам 
позвоночный столб доступен для дефор-
маций, являющихся источником «динами-
ческой формы» тела. «В Индии принцип 
оппозиции принимает весьма характерные 
формы как в танце, так и в фигуративных 
искусствах; его называют “три дуги”. Тело 
танцовщика приобретает контур латинской 
буквы “S” (голова, корпус, ноги) и оказы-
вается в шатком равновесии, порождая 
очаги нового мускульного напряжения и 
создавая экстра-обыденную архитектуру 
тела» (Барба, Саварезе, 2010: 101; ср.: Bar-
ba, 1998). Принцип оппозиции уже может 
«развертываться» во времени, переходя в 
«танец оппозиций» (как его называют ав-
торы), который, в сущности, способен 
стать фундаментом полноценное суще-
ствование артиста. «Когда западный актер 
хочет выглядеть энергичным, когда он 
стремится выплеснуть всю свою энергию, 
он начинает перемещаться по сцене с мак-
симальной витальностью. Он активно же-
стикулирует, его мускулы интенсивно 
напрягаются. Всё это ассоциируется с 
представлением об «усилиях», о «тяжком 
труде». Азиатский актер (или крупный за-
падный мастер) может затрачивать гораздо 
больше сил, почти не двигаясь при этом. 
Его усталость будет обусловлена не чрез-
мерной сценической витальностью и же-
стикуляцией, но игрой разнонаправленных 
импульсов (оппозиций). Его тело заряжа-
ется энергией, поскольку в нем возникает 
множество напряжений от разницы потен-
циалов, и это придает ему жизненность, 
делает его присутствие ощутимым, даже 
когда движения медленны, а то и в момен-
ты кажущейся неподвижности. Танец оп-
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позиций разыгрывается внутри тела, преж-
де чем вырваться вовне» (Барба, Саварезе, 
2010: 13, 14). 
К актерскому присутствию 
Мы остаемся на элементарном, «био-
логическом» уровне рассмотрения именно 
потому, что он в ряду других уровней ор-
ганизации актерской работы (авторы вы-
деляют три таковых: первый обусловлен 
индивидуальными опытом и набором 
«личностных» и психологических характе-
ристик; второй задает способы проявле-
ния, исходящие из социокультурного кон-
текста; третий основывается на использо-
вании физиологических свойств – объект 
нашего конкретного интереса) не зависит 
от эпохи или состояния культуры, свой-
ственен всем исполнителям (Барба, Сава-
резе, 2010: 7). Именно на нем, прежде все-
го, стоит пытаться выявить принципы, ле-
жащие в основе сценической ситуации, в 
их применимости к работе над любым ви-
дом зрелища. Это попытка действительно 
нащупать материальные основы актерско-
го сценического искусства. Речь не идет о 
выработке специального «эстетизирован-
ного поведения» (хотя постфактум это 
может считываться именно так), а скорее, 
о специфической простейшей взаимосвязи 
сцены и повседневности. Сценический 
биос исполнителя тогда можно рассматри-
вать как эквивалент безусловной данности 
человеческого тела. Они противопоставле-
ны по принципу затрат энергии: если наше 
повседневное тело (как раз в виду его без-
условной данности) стремится к эффек-
тивному расходованию энергии – чем 
меньше затрат на выполнение задачи, тем 
лучше (в каком то смысле, оно, получает-
ся, мешает нам: вот бы совсем не затрачи-
вать силы на решение задач!), то сцениче-
ское тело находит себя в тяге к ее избы-
точному выплеску. Момент переключения 
между этими «режимами» не очень очеви-
ден – дело не в волевом усилии, точнее, не 
только в нем (в каких-то точках оно может 
и мешать), это вопрос комплекса порой 
совсем неочевидных усилий (и расслабле-
ний). С этой целью, как мне видится, авто-
ры и вводят термин пре-экспрессивности, 
выделяют сферу пре-экспрессивности как 
некоторый операционный уровень. «Пре-
экспрессивный уровень включает решение 
задачи, как сделать сценически живой ак-
терскую энергию, то есть как она может 
превратиться в присутствие, самым непо-
средственным образом завоевывающее 
внимание зрителя. Вот где область изыс-
каний театральной антропологии. Такой 
пре-экспрессивный субстрат включается 
как элемент в ту целостность, что называ-
ется экспрессией, и завоевывает внимание 
зрителя. Однако если в процессе подготов-
ки роли всё рассматривать по отдельности, 
актер может вмешиваться в свою работу 
над ролью именно на этом пре-
экспрессивном уровне. Как если бы, пока 
длится такое вмешательство, главной це-
лью становились бы энергия, присутствие, 
сценический биос и их проявления, а не 
тот смысл, который во всём этом таится» 
(Барба, Саварезе, 2010: 119).  
Мы добрались, наконец, до «онтоло-
гического» центра театральной антрополо-
гии – актерского присутствия, в котором 
дает себя знать событийность сценическо-
го существования актера. Этот термин (ис-
пользовавшийся еще К.С. Станиславским, 
ср.: (Аронсон, 2007)) – интригующий и се-
мантически туманный, легко подвержен-
ный переинтерпретациям, – есть когни-
тивный образ качества актерского бытия. 
В сценическом присутствии – взаимодей-
ствие сторон, преодолевающих баналь-
ность миметического; в этом присутствии 
дает себя знать запрет на превращение ак-
тера в знаковую или символическую 
функцию. В онтологическое перспективе 
«Словаря театральной антропологии» – 
разговор о проявлениях сценического че-
ловека не как автономного носителя аб-
страктных театральных смыслов, или, 
страшно сказать, не как инструмента спек-
такля, «технически воспроизводимого» 
(ср.: (Беньямин, 1996)) произведения ис-
кусства, в котором инструмент нуждается 
в правильном использовании, но как само-
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стоятельное явление, указующее на некое-
го рода иное, «обратное» жизненной ре-
альности и само реальное актерское бытие. 
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